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„Amours et turbulences“ (2013) est une comédie romantique d’Alexandre Castagnetti, avec plus de 350 
000 entrées. Julie et Antoine se retrouvent assis par hasard l’un à côté de l’autre en revenant dans un vol de 
New York à Paris. Julie doit se marier, mais elle a vécu trois ans avec Antoine, beau garçon tombeur; 
Antoine regrette Julie, et fera tout pendant le voyage pour la reconquérir. Pendant le vol, ils se rappellent 
en flashback les différents moments de leur histoire. Comme c’est le cas dans nombreux films français 
contemporains, la bande-son comprend principalement des chansons préexistantes qui servent de 
commentaires et de ponctuations entre les étapes narratives du film, ou pour marquer plus 
fondamentalement les péripéties. Par exemple, Esther Phillips chante „Try Me“ alors qu’Antoine essaie de 
séduire Julie en ouvrant une bouteille de champagne et en dansant avec elle en haut de la Tour 
Eiffel (0.28.51–0.30.22); Dinah Washington chante „What a Difference a Day Makes“ à la fin du film, alors 
qu’ils se remettent ensemble (1.31.03–1.32.26). Toutes les chansons sont anglophones, avec une seule 
exception: „Ne me laisse pas l’aimer“, du 33 tours de Brigitte Bardot B.B. (1964). Il s’agit d’un flashback 
avec écrans divisés, où nous voyons Julie et Antoine se préparer séparément pour leur deuxième 
rencontre (0.35.32–0.36.24); la chanson exprime la réticence de Julie, qui malgré elle est en train de tomber 
amoureuse du tombeur. C’est une chanson, donc, qui de toute évidence, comme beaucoup d’autres 
chansons, y compris les chansons dans ce film, commente l’état affectif du personnage. Mais il nous 
semble que sa fonction est plus complexe. 
Dans ce chapitre nous reprenons notre travail sur les chansons préexistantes dans le cinéma 
français contemporain. Dans ce travail, nous avons démontré comment les films français dépendent de 
plus en plus de chansons anglophones. Ici, notre hypothèse est que dans un film où il y a plusieurs 
chansons, il y aura toujours une chanson qui compte plus que les autres, qu’elle soit en anglais ou en 
français, qu’on l’entende une fois, ou qu’elle soit répétée. Nous commencerons par des considérations 
théoriques, particulièrement par l’entremise de l’image-cristal de Gilles Deleuze et la chanson „boule de 
verre“ de Michel Chion, pour ensuite dresser une typologie de ce type de chanson que nous appellerons la 
„chanson-cristal“. 
Notons que Jean-Louis Leutrat a fait le rapprochement entre le cristal deleuzien et la boule de 
verre de Michel Chion dans un court article sur une chanson de „La chienne“ (Jean Renoir, 1931).1 Il 
indique bien l’importance de la chanson qui cristallise un moment fort en rassemblant plusieurs éléments: „ 
Ce passage présente bien un „cristal“ d’espace-temps. En effet, si grâce à la chanson des rues plusieurs 
moments se trouvent rassemblés, grâce à elle également des espaces sont mis en relation: un intérieur et un 
extérieur, un haut et un bas“.2 Mais Leutrat n’en tire pas des conclusions théoriques qui nous permettraient 
de proposer une fonction typique de la chanson dans un film, chose que nous proposerons dans le présent 
chapitre. 
Chion utilise la métaphore de la boule de verre pour souligner le poids que peut prendre une 
musique de film, et la façon dont elle tisse un réseau qui recoupe la trame sonore et la trame narrative: 
 
La forme musicale la plus brève – telle qu’une chanson avec couplet et refrain – peut ainsi contracter, dans 
un laps de temps très court, une série de scansions, de répétitions, de lois d’enchainements, la figure d’un 
destin, la courbe d’une histoire et peut intervenir, dans les films, comme ces petites boules de verre rondes 
qu’on tient dans la main au milieu d’une grande pièce et qui la reflètent toute.3 
 
Et il explique encore l’importance de la musique lorsqu’il évoque la façon dont elle peut servir de 
„noyau“: „Beaucoup de films […] sont présentés comme naissant d’un air qu’on entend au générique et 
qui s’incarne, comme s’il en était le noyau primitif“.4 Nous aimerions proposer la conjonction de ces deux 
éléments dans les chansons qui nous intéressent: d’abord le noyau qui génère un réseau, et ensuite la boule de 
verre qui reflète la totalité du film et qui organiserait le réseau, qu’on entende la chanson une seule fois ou à 
plusieurs reprises dans le film. 																																																								
1 Jean-Louis Leutrat: „Sois bonne, ô ma belle inconnue…(sur ritournelle et galop dans „La Chienne“)“, Cinémas: revue d'études 
cinématographiques 3:1 (1992), pp. 19–24. 
2 Ibid., p. 22. 
3 Michel Chion: La musique au cinéma, Paris: Fayard 1995, pp. 132–133. 
4 Ibid., p. 283. 
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Pour en revenir à „Amours et turbulences“, „Ne me laisse pas l’aimer“ assume plus d’importance 
que les autres chansons par ses deux éléments insolites: un écran divisé au moment où nous entendons ce 
qui s’avèrera être la seule chanson française du film. Le fait qu’il s’agit d’un écran divisé (en fait multiplié, 
car on en voit quatre en mickey-mousing avec la musique; voir Figures 1–3) est significatif, car la 
temporalité du film est en même temps divisé: Julie ne voulait pas tomber amoureuse du tombeur dans le 
passé (le flashback), et elle le veut encore moins dans le présent du vol (dans lequel nous est présenté le 
flashback). La chanson se réfère donc à une double temporalité, celle du passé et celle du présent. Mais la 
chanson laisse entendre, comme il se doit dans une comédie romantique, que le couple se reformera (le 
futur) avant que nous ne quittions la salle de cinéma. Il s’agit donc d’une coïncidence des trois temporalités 
fondamentales: le passé, le présent, et le futur. 
La séquence est importante pour une autre raison: son aspect performatif. Le couple „danse“, 
chacun se pavanant devant son miroir (voir Figure 4), et la séquence est chorégraphiée pour que leurs 
gestes se répondent. Dans d’autres films, les personnages peuvent en outre chanter la chanson, comme 
nous le verrons par la suite, quelquefois d’ailleurs en y dansant vraiment, ce qui n’est pas le cas dans 
„Amours et turbulences“. 
La chanson de Bardot cristallise un tournant narratif et psychologique, qui joue avec la 
temporalité. Gilles Mouëllic utilise ce même mot de cristallisation lorsqu’à son tour il analyse des moments 
forts dans un film. Mais il s’agit pour lui d’un phénomène particulier: la convergence d’une musique 
diégétique et la performance de l’acteur qui danse de façon improvisée. Ceci mène à „un débordement de 
la performance musicale vers un événement imprévisible qui naît de cette performance“.5 Il s’agira, pour 
Mouëllic d’un „excès de gestes qui n’est pas sans signification mais dont la signification n’est pas 
préméditée“.6 Mouëllic évoque également des séquences sans danse, mais qui de la même façon amènent 
„des moments d’excès ou d’inconfort susceptibles de déplacer le sens d’un film, imposer en quelque sorte 
son énigme“.7 Il cite deux séquences de „Bled number one“ (Rabah Ameur-Zaïmeche, 2006), le concert 
dans l’hôpital psychiatrique, et la chanson jouée sur une colline en Algérie au lever du jour, chantée par un 
guitariste dans la présence du protagoniste, protagoniste joué par le metteur en scène lui-même. Et il cite 
également la magnifique séquence de la fanfare des accordéons dans „Holy motors“ (Leos Carax, 2012). 
Dans ces deux cas, on remarquera qu’il s’agit d’une musique diégétique, parce qu’on joue un instrument. 
Ceci est tout à fait différent de ce qui se passe dans „Amours et turbulences“, d’abord parce que la musique 
n’est pas diégétique, et ensuite parce qu’on n’a pas le sentiment d’énigme que perçoit Mouëllic dans ses 
exemples. Au contraire, on pourrait dire que le couple qui se prépare dans „Amours et turbulences“ est 
tout à fait prévisible, et qu’il rentre dans les règles plus ou moins inflexibles du genre. Et pourtant on sent 
bien que la chanson de Bardot est une chanson qui compte plus que les autres, accompagnée par un „excès 
de gestes“, bien que ces gestes relèvent du montage autant que de la mise en scène. 
La chanson de Bardot articule non pas la jonction de deux temporalités, ni une transition entre 
elles, mais une superposition du passé et du présent (avec des traces du futur), où il se passe la même chose 
(Julie qui a peur de tomber amoureuse malgré elle, et qui effectivement le tombera). Plus précisément il 
s’agit de la superposition de deux futurs: la chanson cristallise le futur dans le passé (le flashback), un futur 
qui s’est réalisé pour devenir un présent dans le passé, parce qu’elle est bel et bien tombée amoureuse de 
Antoine, pour ensuite le quitter; et le futur dans le présent du vol, où nous pressentons que ce qui s’est 
passé dans le passé se repassera dans le futur. Cette collision de temporalités ressemble d’un point de vue 
fonctionnel à l’image-cristal de Gilles Deleuze, pour reprendre l’image de la cristallisation qu’évoque 
Mouëllic. Il est utile de reprendre la métaphore de l’image-cristal pour cerner la façon dont la chanson de 
Bardot pourrait fonctionner comme une „chanson-cristal“, c’est-à-dire une chanson qui, tout comme 
l’image-cristal, joue avec la temporalité, ou plus précisément met du jeu dans la temporalité, et dont le jeu 
dans les deux cas nous propose un moment fort.8 
Rappelons que pour Deleuze „l’image-cristal est bien le point d’indiscernabilité des deux images 
distinctes, l’actuelle et la virtuelle“.9 L’image passée se confond avec son présent:  
 																																																								
5 Gilles Mouëllic: „De quelques performance musicales dans le cinéma contemporain“, in: Séverine Abhervé, N.T.Binh et 
José Moure (Eds.), Musiques de films: nouveaux enjeux, Paris: Impression Nouvelles 2014, pp. 145–162, p.146. 
6 Ibid., p. 151. 
7 Ibid., p. 158. 
8 Notons que Deleuze a beaucoup écrit sur la musique, mais non de façon systématique. Plusieurs chercheurs en ont proposé 
des comptes rendus, mais généralement il ne s’agit pas de la musique populaire. Voir entre autres Richard Pinhas: Les larmes de 
Nietzsche: Deleuze et la musique, Paris: Flammarion 2001; Ronald Bogue: Deleuze: On Music, Painting, and the Arts, New 
York/London: Routledge 2003; Ian Buchanan and Marcel Swiboda (Eds.): Deleuze and Music, Edinburgh: Edinburgh 
University Press 2004; Brian Hulse et Nick Nesbitt (Eds.): Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of 
Music, Ashgate 2010. Les livres suivants sont plus ciblés sur la musique dans le cinéma: Amy Herzog: Dreams of Difference, Songs 
of the Same: The Musical Moment in Film, Minneapolis: University of Minnesota Press 2010; Gregg Redner: Deleuze and Film Music: 
Building a Methodological Bridge Between Film Theory and Music, Bristol: Intellect 2011.  
9 Gilles Deleuze: L’image-temps, Paris: Seuil 1985, pp. 109–110. 
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Ce que nous voyons dans le cristal, ce n’est plus le cours empirique du temps comme succession de présents, 
ni sa représentation indirecte comme intervalle ou comme tout, c’est sa présentation directe, son 
dédoublement constitutif en présent qui passe et passé qui se conserve, la stricte contemporanéité du présent 
avec le passé qu’il sera, du passé avec le présent qu’il a été.10  
 
Dans la scène d’„Amours et turbulences“ qui nous intéresse, il s’agit bien du „dédoublement constitutif en 
présent qui passe et passé qui se conserve“. Le présent qui passe est le présent du vol qui sert de cadre 
pour ce flashback, et dans lequel les personnages se rappellent leur passé, le présent devenant ainsi passé 
qui se repasse dans le présent. Mais nous comprenons bien que ce même passé déterminera l’évolution du 
présent, que ce passé se dédoublera dans le futur pour devenir un passé rejoué. Comme le dit Deleuze de la 
structure en flashback de „Le jour se lève“ (Marcel Carné, 1939), „l’image actuelle a elle-même une image 
virtuelle qui lui correspond comme un double ou un reflet […] Il y a formation d’une image biface, actuelle 
et virtuelle“.11 
En plus, nous retrouvons dans cette séquence les éléments de mise en scène évoqués par Deleuze 
pour ancrer sa métaphore de l’image-cristal, tel le miroir, en un deuxième dédoublement qui dédouble le 
premier dédoublement temporel. Il s’agissait d’abord de la confusion du passé avec le présent en un 
premier dédoublement. Les miroirs dédoublent les personnages qui deviennent des personnages à la fois 
actuels dans le flashback et virtuels dans les miroirs du flashback: „L’image en miroir est virtuelle par 
rapport au personnage actuel que le miroir saisit, mais elle est actuelle dans le miroir qui ne laisse plus au 
personnage qu’une simple virtualité et le repousse hors champ“.12 Et comme il s’agit d’écrans divisés, il y a 
aussi deux miroirs, l’un pour elle, l’autre pour lui, rajoutant au tourbillon de dédoublements qui en somme 
nous propose un cristal sonore et visuel à multiples facettes. 
C’est la chanson qui arrive à souder tous ces éléments de dédoublement et de superposition en 
articulant un affect: comme on l’entend dans les paroles, „c’est lui que tu veux“, „tu ne peux pas résister“, 
„tu te prends à son jeu“. Il s’agit bien d’un jeu: c’est le jeu des affects qui jouent avec le temps, et le jeu des 
sentiments qui construisent l’identité du personnage. Ce personnage, qui est personnage double car il s’agit 
d’un couple, devient par l’entremise de la chanson une image-cristal qui nous offre différentes formes de 
cristallisation: une cristallisation temporelle; une cristallisation corporelle alors que le couple commence à 
se souder; et une cristallisation du visuel avec le sonore, une cristallisation audiovisuelle. Il s’agit donc bien, 
selon nous, d’une chanson-cristal, où l’affect, les corps, le son et l’image se cristallisent en un moment 
utopique, réalisé par la voix enfantine de Bardot. 
Arrêtons-nous un instant pour tenir compte d’objections éventuelles. 
On pourrait objecter qu’„Amours et turbulences“ ne fait pas le poids comparé aux grands auteurs 
européens et hollywoodiens alignés par Deleuze pour étayer son propos (Antonioni, Fellini, Resnais, 
Welles…). On pourrait également remarquer que Deleuze ne parle pas d’un des éléments importants pour 
notre séquence, l’écran divisé, car les effets techniques l’intéressent peu ou prou. Ceci n’a pas empêché 
plusieurs chercheurs à établir des schémas deleuziens pour le cinéma de genre13 ou pour les cinémas non-
hollywoodiens,14 chercheurs qui évoquent justement parmi d’autres effets cinématographiques l’écran 
divisé.15 
On pourrait objecter qu’une chanson populaire arrive mal à susciter le bouleversement radical 
envisagé par Deleuze. Amy Herzog, suivant un schéma deleuzien, explique la portée de ce qu’elle nomme 
un moment musical (et que nous nommons la chanson-cristal): „Musical moments are marked by a 
tendency to restructure spatiotemporal coordinates, to reconfigure the boundaries and operations of the 
human body, and to forge new relations between organic and inorganic elements within the frame“.16 Elle 
accepte tout à fait que le moment musical peut avoir une fonction beaucoup moins radicale, renforçant les 
idéologies dominantes:  
 
At the same time that the musical moment can function as a disruptive force, rending a filmic text open to 
new types of configurations and external assemblages, it can also work toward more conservative ends. 																																																								
10 Ibid., p. 358. 
11 Ibid., p. 92–93; souligné par Deleuze. Il revient sur le flashback en parlant de „Lola Montès“ (Max Ophüls, 1955). Le 
flashback est „un effet secondaire“, car ce qui compte est „le dédoublement des temps, qui fait passer tous les présents et les 
fait tendre vers le cirque comme vers leur avenir, mais aussi conserve tous les passes et les met dans le cirque comme autant 
d’images virtuelles ou de souvenirs purs“ (Ibid., p. 112). 
12 Ibid., pp. 94–95. 
13 Anna Powell: Deleuze and Horror Film, Edinburgh: Edinburgh University Press 2005. 
14 David Martin-Jones: Deleuze and World Cinemas, London: Continuum 2011. 
15 Powell: Deleuze and Horror Film, p.56; Martin-Jones: Deleuze and World Cinemas, pp. 108 et 121. Voir aussi Maria Walsh: „The 
Double Side of Delay: Sutapa Biswas’ Film Installation Birdsong and Gilles Deleuze’s Actual/Virtual Couplet“, Refractory 14 
(2008). http://refractory.unimelb.edu.au/2008/12/26/the-double-side-of-delay-sutapa-biswas%E2%80%99-film-installation-
birdsong-and-gilles-deleuzes-actualvirtual-couplet-%E2%80%93-maria-walsh/ <consulté le 11 janvier 2015> qui étudie un 
dispositif avec écran divisé en le reliant à la relation entre l’actuel et le virtuel deleuzien. 
16 Herzog: Dreams of Difference, p. 8. 
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Musical moments can serve to propagate certain types of representational strategies. The repetitions 
evidenced on a formal register (musical structures, narrative formulas, characterizations) speak to a far-
reaching tendency to re produce, standardize, and codify certain cultural fictions. These fictions, in Western 
culture, lie at the heart of notions of national, racial, and sexual identity and form the foundation for our 
understanding of the formation and function of the individual subject as a whole.17 
  
N’empêche que dans son travail elle se focalise sur les moments musicaux qui ébranlent non seulement le 
spectateur mais aussi le film lui-même, fissurant le texte, son projet étant  
 
to explore the contradictory functions of the musical moment by examining the myriad tensions they 
contain –between pulsed and nonpulsed time, between the movement-image and the time-image, and 
between repetition and difference in general. In doing so, I have drawn on examples of musical works that 
exhibit what Deleuze might call a resistant style, an expressive modality […] that actively denaturalizes and 
destabilizes the framework of the popular from within.18 
 
Notre projet, au contraire, se focalise sur le cinéma populaire plutôt que le cinéma d’art et d’essai, et nous 
proposons que la chanson-cristal est un moment musical fort et critique dans un film, même s’il ne remplit 
pas la fonction déstabilisante proposée par Herzog. 
Une dernière objection: Deleuze ne pose pas l’image-cristal comme clé de voûte sur laquelle 
reposerait tout l’édifice d’un film, alors que ceci est notre hypothèse dans le présent travail en ce qui 
concerne la chanson-cristal. La chanson-cristal – qu’on l’entende une fois ou à plusieurs reprises – est le 
point focal et la plaque tournante d’un film. Il nous semble évident qu’une chanson répétée s’impose de 
façon architecturale dans la structure narrative d’un film, comme nous le verrons par la suite lorsque nous 
analysons des cas de figure. Ces cas de figure démontreront selon nous qu’une chanson entendue une fois 
seulement peut tout aussi bien servir de chanson-cristal qu’une chanson répétée.  
En l’occurrence, Deleuze s’intéresse autant à la répétition qu’à l’image-cristal lorsqu’il parle du 
refrain et de la ritournelle, ces deux formes musicales étant d’ailleurs liés à l’image-cristal, comme l’atteste le 
passage suivant de L’image-temps: 
 
L’image-cristal n’est pas moins sonore qu’optique, et Félix Guattari avait raison de définir le cristal de temps 
comme étant par excellence une „ritournelle“. Ou, peut-être, la ritournelle mélodique n’est qu’une 
composante musicale qui s’oppose et se mélange à une autre composante, rythmique : la galop. Le cheval et 
l’oiseau seraient deux grandes figures, dont l’une emporte et précipite l’autre, mais dont l’autre renaît d’elle-
même jusqu’au bris final ou à l’extinction […]. Le galop et la ritournelle, c’est ce qu’on entend dans le cristal, 
comme deux dimensions du temps musical, l’un étant la précipitation des présents qui passent, l’autre 
l’élévation ou la retombée des passés qui se conservent.19 
 
N’empêche que l’image-cristal de Deleuze est non seulement ponctuelle, mais isolée dans sa 
beauté absolue, alors que selon nous la chanson-cristal est plus fondamentale. Elle sert de fondement d’où 
se déploie ce que Deleuze nomme les nappes de temps. On la ressent comme un moment audiovisuel clé 
qui motive quelque chose. Cette chose souvent n’est pas claire, justement parce qu’il y a déploiement, fuite 
en arrière et en avant, illuminant ce qui précède et laissant entrevoir ce qui s’ensuivra, comme la lumière au 
bout d’un tunnel. Peu importe après tout si la chanson-cristal ne se manifeste qu’une fois, ou qu’elle soit 
répétée à plusieurs reprises. Ce qui compte, c’est qu’on ressente le poids de la chanson, même si l’on 
n’arrive pas à peser son importance, tout en sachant que cette importance nous sera révélée, et en 
pressentant déjà la solution du problème parce qu’elle est déterminée par les exigences du genre. Dans ces 
cas il ne s’agit pas d’énigme, comme le voulait Mouëllic dans ses exemples, mais d’attente. On attend de 
découvrir la potentialité de la chanson-cristal, potentialité affichée par sa singularité. Dans „Amours et 
turbulences“ sa singularité nous est signalée par la voix enfantine de Brigitte Bardot chantant en français, 
alors que toutes les autres chansons avant et après celle-ci sont en anglais; et on nous bombarde d’effets 
techniques visuels pour appuyer cette singularité.  
 Il nous reste à établir des cas de figure afin de commencer une typologie de la chanson-cristal. 
 
Cas de figure 1: chansons répétées 
Nous commencerons par le type de chanson qui marque un film de façon très évidente: la chanson 
répétée. Ensuite, nous examinerons le cas fréquent où la chanson est chantée et dansée par les 
personnages, ce qui nous permettra de faire le lien avec les exemples „énigmatiques“ de Mouëllic, tout en 
les différenciant.  																																																								
17 Ibid. 
18 Ibid., p. 37. 
19 Deleuze: L’image-temps, pp. 122–123. Voir aussi: „ce que le cristal révèle ou fait voir, c’est le fondement du temps, c’est-à-
dire sa différenciation en deux jets, celui des présents qui passent et celui des passés qui se conservent“ (p. 129). 
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 Dans un travail précédent, nous avons évoqué les chansons répétées dans deux films, la comédie 
„Tout ce qui brille“ (Hervé Mimran and Géraldine Nakache, 2010) et le drame „Je vais bien, ne t’en fais 
pas“ (Philippe Lioret, 2006).20 Elles ont des fonctions narratives très différentes. „Tout ce qui brille“ 
raconte l’amitié de deux adolescentes. Des chansons hip-hop contemporaines par The Streets sont en 
chassé-croisé avec une seule chanson française des années 70, répétée à  plusieurs reprises: „Chanson sur 
ma drôle de vie“ de Véronique Sanson (1972). Dans une des meilleures séquences du film, les deux amies 
se mettent à fredonner la chanson de Sanson avant de la chanter à tue-tête en dansant dans la rue (0.13.37–
0.14.43; voir Figure 5). La fonction de cette chanson est manifestement de consacrer leur amitié, qui subira 
ensuite des coups durs. De même dans „Je vais bien, ne t’en fais pas“ „U-turn (Lili)“ domine le film. Lili a 
un frère jumeau, et ses parents lui font croire que son frère s’est brouillé avec eux, alors qu’en fait il est 
mort dans un accident. Son frère a écrit la chanson pour elle; on l’entend trois fois dans le film, y compris 
pendant le générique de la fin (0.6.38–0.7.57, voir Figure 6; 0.52.33–0.53.24; 1.27.39–1.31.56). La chanson 
fonctionne comme la représentation sonique du corps disparu du frère de Lili, corps disparu autour duquel 
est organisée l’histoire.  
 Il s’agit donc de deux types de chansons répétées: une chanson utopique – une joyeuse liberté, la 
cavale urbaine, la jeunesse, l’amitié; et une chanson dystopique – l’absence, la tristesse, la mort, le deuil. 
Dans le présent de chacune de ces chansons, on retrouve ou le passé qu’on ne cesse de perdre (la mort), ou 
le futur qui se projette du présent (la joie). Nous aimerions proposer cette structure fondamentale pour les 
chansons répétées dans les films: une chanson répétée dans un film renforce ou l’absence et la mort, un 
renfermement, le crépuscule; ou au contraire elle propose une ouverture, un horizon, le lever du jour. À 
l’appui de cette hypothèse, nous examinerons trois autres films: „Le refuge“ (François Ozon, 2010), 
„L’écume des jours“ (Michel Gondry, 2013), et „L’amour dure trois ans“ (Frédéric Beigbeder, 2011). 
 Dans „Le refuge“ Mousse, une héroïnomane, se réfugie dans la résidence secondaire familiale à 
Guéthary dans le Pays Basque pour se remettre de la mort de son amant, Louis, mort d’une overdose, et 
pour préparer la naissance de son enfant. Le frère du défunt, Paul, la rejoint dans son refuge. À part 
quelques chansons qu’on entend dans un club de nuit, la film est dominé, comme c’était le cas avec „Je vais 
bien, ne t’en fais pas“, par une seule chanson, composée spécialement pour le film par l’acteur qui joue le 
frère du défunt, le chanteur Louis-Ronan Choisy. On entend „Le refuge“ neuf fois: 
 
0.2.25–0.2.48  Louis la joue sur sa guitare quand arrive son dealer.  
0.5.54–0.6.35  Le couple s’embrasse; guitare non-diégétique. 
0.13.02–0.13.27  Funérailles de Louis; guitare non-diégétique. 
0.21.36–0.22.18 Mousse dans le train/Paul descend du train à Guéthary; 
guitare non-diégétique.  
0.26.53–0.28.00 Paul la joue au piano. 
0.40.49–0.42.42  Mousse lui demande de la jouer. Paul commente: „c’est une 
chanson qu’on écoutait quand on étaient enfants“. On entend 
les paroles.  
1.13.14–1.13.40  Mousse essaie de la jouer au piano après que Paul est parti.  
1.15.21–1.16.23  Elle pleure, on la voit rentrer à Paris pour donner naissance à 
son bébé; piano. 
1.21.56-1.24.15 Mousse et Paul la chantent pendant le générique de la fin; 
piano, batterie, guitare, basse. 
 
On remarquera les structures formelles de cette chanson boule de verre qui reflète le film tout entier et 
tisse le réseau temporel que nous évoquions ci-dessus: la guitare est associée à Louis et la première partie 
du film, dominé par la mort (le passé); et le piano est associé à Paul et la deuxième partie du film (voir 
Figure 7), dominé par la remontée des enfers de Mousse et la naissance de son bébé (le futur). On 
remarquera aussi le fait qu’on n’entend les paroles qu’au milieu du film. Le commentaire de Paul – „c’est 
une chanson qu’on écoutait quand on étaient enfants“ – nous remémore Louis dans un moment musical 
empreint de nostalgie, tout en tissant des liens entre Mousse et Paul et qui permettront à Mousse de lui 
abandonner son fils. La première strophe marque bien le désir de revenir en arrière et de retrouver 
l’innocence perdue: „Au cœur de la nuit, des rivières de plumes, des marchands de sable qui marchent dans 
la brume, on lève les voiles  sous un lit d’étoiles, et j’entends ta voix  qui me chante: Rejoins-moi“. 
„L’écume des jours“ est dominé par des compositions de Duke Ellington (six en tout), comme il 
se doit pour l’adaptation d’un roman où le jazz joue un rôle important, et dont le personnage principal, 
Chloé, qui, rappelons-le, est en train de mourir d’un „nénuphar dans le poumon droit“, est inspiré par la 
composition d’Ellington „Chloe (Song of the Swamp)“. Il est donc plutôt surprenant d’entendre à deux 
reprises une chanson contemporaine, „Spring“ (1999), de la chansonnière californienne Mia Doi Todd. On 																																																								
20 Phil Powrie: „Soundscapes of Loss: Songs in Contemporary French Cinema“, in: Raphaëlle Moine, Hilary Radner and 
Alistair Fox (Eds.), A Companion to Contemporary French Film, Chichester: Wiley-Blackwell 2015, pp. 527–546, p. 538 et p. 540. 
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l’entend au moment où Colin et Chloé apprennent qu’elle est atteinte (1.19.15–1.21.15), et ensuite quand 
tout tourne mal pour eux (1.44.06–1.45.36): 
 
Break all my bones 
I'll learn to walk again 
Break all my bones 
I'll learn to dance again 
Here comes the springtime 
April rains bring May blooms 
Here comes the time change 
Green lawns and long afternoons 
 
Cette première strophe suggère une certaine résilience: on peut être atteint, mais on s’en sortira aux beaux 
jours. Ceci dit, la musique de cette chanson nous fait plutôt penser à une chanson funèbre, correspondant 
bien au parcours du film, qui va de l’optimisme au désespoir et la mort. Dans ces deux films, la chanson 
répétée sert donc à combler le vide laissé par la chute et la mort. Notre prochain film avec chansons 
répétées nous propose l’autre versant de cette chanson-cristal, l’utopie. 
La rom-com „L’amour dure trois ans“ est parsemée des musiques de Michel Legrand, héro du 
personnage principal, Marc. Celui-ci regarde sur son Mac Nana Mouskouri et Legrand lui-même chanter 
une version en anglais d’une des chansons des „Parapluies de Cherbourg“ (Jacques Demy, 1964), ‘I Will 
Wait for You’ (0.7.30–0.8.52). On entend une musique de fosse, une version orchestrale d’„Amour, 
amour“ de „Peau d’âne“ (1.16.46–1.17.45; Jacques Demy, 1970). On voit une séquence de „The Thomas 
Crown Affair“ (Norman Jewison, 1968) sur un écran de télévision, „Chess Anybody“ (1.23.41–1.24.42). Il 
y a aussi à deux reprises, du même film, „Windmills of Your Mind“, et c’est surtout cette chanson qui nous 
intéresse. On l’entend dans sa version originale en anglais vers le commencement du film pendant des 
funérailles, où Marc rencontre Alice (19.45–20.10). La chanson revient à la fin pendant le mariage d’un ami 
homosexuel de Marc (1.28.04–1.30.16). Marc introduit Legrand sur scène, „le plus grand compositeur du 
monde, une légende vivante, mon idole absolue“. Legrand chante la chanson, cette fois-ci en français, en 
s’accompagnant au piano (voir Figure 8). Pendant la chanson Alice arrivera pour retrouver Marc dont elle 
s’était séparée entretemps. La chanson souligne la fin traditionnelle d’une rom-com qui se clôt non 
seulement avec les retrouvailles des amants hétérosexuels, mais aussi avec un mariage homosexuel. Il s’agit 
donc d’un double „mariage“ faisant écho à la répétition de la chanson au début et à la fin du film. Le fait 
qu’on entend la même chanson en deux versions linguistiques nous signale son importance, mais aussi la 
différence entre le début (Marc est seul) et la fin (il retrouve Alice). Et les paroles du refrain – „Tu fais 
tourner de ton nom/Tous les moulins de mon cœur“ – soulignent la charge affective qui parcourt le film, 
resserrant les fils entre les personnages et resserrant également la temporalité du film: la fin était déjà dans 
le commencement, le film n’a fait que „tourner“ sur la plaque tournante de cette chanson boule de verre. 
 
Cas de figure 2: chansons chantées et/ou dansées 
Notre deuxième cas de figure est la chanson chantée et/ou dansée par les personnages. À l’encontre d’une 
chanson non-diégétique, une chanson diégétique est plus susceptible de nous frapper par son côté 
performatif, d’autant plus si c’est le personnage principal qui chante et qui danse. Dans les cas de figure 
suivants nous commençons par les exemples plus naturels, où la performance émane sans rupture de la 
mise en scène, allant aux exemples qui correspondent plus aux numéros musicaux de la comédie musicale, 
où l’action s’arrête et se déréalise pour que nous jouissions du spectacle. 
Dans „Un bonheur n’arrive jamais seul“ (James Huth, 2012), Sacha est compositeur de jingles 
publicitaires, et pianiste de jazz, qui tombe amoureux de Charlotte, femme de carrière et mère de famille 
divorcée; son ex-mari est un client important de l’employeur de Sacha. Comme Sacha nous dit que 
„„Casablanca“, c’est mon film“, on n’est pas surpris d’entendre „As Time Goes By“, chanté par Louis 
Armstrong (Sam le pianiste dans „Casablanca“). On entend d’autres classiques du jazz: „Sunday Kind of 
Love“ (à deux reprises), „At Last“ d’Ella Fitzgerald, et „I Cover the Waterfront“ de Billie Holliday. Parmi 
toutes ces chansons de jazz classiques et anciennes, il y a une chanson composée pour le film par Sonja 
Shillito et Marc Chouarain et chantée par Sacha qui s’accompagne au piano: „How Could I Let You Go“ 
(1.31.05–1.31.40). Pourtant cette chanson, malgré le fait qu’elle détonne avec les autres, parce que chantée 
par Sacha, et malgré le fait qu’on l’a entendue une première fois sans paroles alors que Sacha la composait 
(1.14.44–1.16.50), n’est pas à notre avis ce que nous comprenons par la chanson-cristal. À peu près au 
milieu du film, Sacha danse avec Charlotte; ils sont accompagnés par une chanson que joue Sacha sur le hi-
fi: „How Could I Help But Love You“ (1961), chantée par Aaron Neville (0.52.03–0.53.10; Figure 9). La 
première strophe nous démontre bien la fonction type de beaucoup de chansons, celle de commentaire: 
 
When you hold me close,  
Honey, you’re the most,  
Baby, you set my soul on fire 
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Ever since I met you,  
Honey, I had to get you,  
You have been my one desire 
 
Comme le dit Pierre Berthomieu, dans les bandes sonores de musiques préexistantes, „la musique joue 
d’abord un rôle non dramatique, au pire d’ambiance, de décor sonore lointain, au mieux de 
commentateur“.21  Sacha met un disque, il danse avec Charlotte dans un appartement aux lumières basses: 
c’est une ambiance tamisée et érotique, et la chanson commente simplement ce qui se passe entre le 
couple, tout au moins en apparence. Mails il y a plus en jeu, nous semble-t-il. Cette séquence arrive juste 
après que Sacha a réussi à se lier avec les enfants de Charlotte, un moment clé dans leur relation. Et l’ex-
mari arrive juste au moment où on entend le refrain, qui parle de séparation éventuelle: 
 
If we would ever part,  
It wouldn’t be your fault,  
Yeah, it would be all mine 
 
La chanson cristallise donc l’acceptation par Sacha du concept de la famille, lui qui n’en voulait pas, et au 
même moment met en doute l’avenir de son couple et de sa „famille“ de façon dramatique. Comme le dit 
Chion, la chanson dans un film „représente le caractère à la fois éphémère, particulier et en même temps 
impersonnel du fatum“.22 
Dans „Les émotifs anonymes“ (Jean-Pierre Améris, 2010), Angélique, chocolatière émotive, 
manque de confiance en elle-même. Engagée comme agent commercial par une entreprise au bord de la 
faillite, elle crée en cachette une nouvelle gamme de chocolats. La dernière commerçante qui commande 
encore des chocolats à l’entreprise, et qui était sur le point d’arrêter, décide après tout d’essayer la nouvelle 
gamme. De façon incongrue, vue son émotivité, Angélique sort de la boutique en dansant et en chantant „I 
Have Confidence“ (0.35.28–0.36.06; Richard Rodgers, 1959), la chanson marquant un point tournant pour 
elle (Figure 10); les passants la regardent avec curiosité, soulignant le caractère insolite de la performance.  
Dans une autre rom-com, „Situation amoureuse: c’est compliqué“ (Manu Payet et Rodolphe 
Lauga, 2013), Ben, sur le point d’épouser Juliette, retombe sur Vanessa, dont il était éperdument amoureux 
au lycée. Il tente de se rapprocher d’elle, et après un après-midi passé ensemble elle lui dit „you’re 
amazing“, ce qui déclenche chez lui une danse accompagnée de la chanson „Jump in the Line“ (0.31.27–
0.32.23 ; Harry Belafonte, 1961), et une foule de passantes se mettent à danser avec lui (Figure 11). Comme 
dans le cas de „Les émotifs anonymes“, le côté irréaliste de cet éclatement de joie est souligné 
ironiquement à la fin lorsque les passantes se dispersent, et le jeu de Ben nous laisse penser qu’il se 
demande s’il n’avait pas rêvé ce moment d’extase.  
Une autre rom-com pousse le moment musical encore plus dans l’irréalisme. Dans „Plan de 
table“ (Christelle Raynal, 2012), il y a trois histoires éventuelles, chacune dépendant d’un plan de table 
différent dans un dîner de mariage. Dans ces histoires imaginées par Éric, qui a mêlé les cartes de table, 
différents couples se forment ou se séparent selon le hasard. Des chansons marquent la fin de chaque 
histoire. À la fin des deux premières histoires, aucun couple n’est heureux, et Éric se reproche de n’avoir 
pas épousé Marie. Pour la première on entend Bonnie Tyler qui chante „Total Eclipse of the Heart“ (1983; 
0.26.14–0.27.25), articulant le manque que ressent Éric: „And I need you now tonight/And I need you 
more than ever“. Pour la deuxième, Éric refuse de remettre les cartes, s’en remettant au hasard, idée qui est 
reprise par la chanson qu’on entend, „Whatever You Want“ (1979; 0.47.30–0.47.40) de Status Quo: 
„Whatever you win/Whatever you lose“. Malgré le fait que cette chanson revient pendant le générique de 
la fin, et que nous serions en droit de penser que cette répétition en fait une chanson-cristal, ce n’est pas le 
cas, en partie parce qu’elle a une fonction de commentaire, tout comme „Total Eclipse of the Heart“. 
Lorsqu’on arrive à la troisième variante du mariage, la chanson a un autre rôle. Éric, qui s’était mal conduit 
dans les deux autres variantes, choisit d’accepter que Marie épouse un autre, et les autres couples trouvent 
également leur bonheur. On entend „Starlight“ de l’orchestre house français Supermen Lovers (2001; 
0.57.20–0.58.22), une plage qui est montée en deuxième place des hit-parades française et anglaise. À 
l’encontre de „Situation amoureuse: c’est compliqué“, il ne s’agit pas d’un moment de jouissance rêvé par 
le personnage principal. La séquence ressemble à ce qui se passe dans notre exemple précédent, avec une 
différence importante: alors que dans „Situation amoureuse: c’est compliqué“ on pouvait penser que Ben 
rêvait, dans „Plan de table“ il n’y a aucun signe de ce genre. Éric et Marie se mettent à danser, suivis des 
autres, et tout le monde danse en formation, le plus naturellement du monde, comme s’il s’agissait d’une 
performance sur scène (Figure 12); à la fin de cette performance Éric sort du bâtiment comme si de rien 
n’était. La séquence fonctionne donc comme un numéro de comédie musicale, cristallisant la trajectoire qui 
																																																								
21 Pierre Berthomieu: La musique de film, Paris: Klincksiek 2004, p. 170. 
22 Chion 1995, p. 282. 
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part du malheur pour arriver au bonheur, rappelant les variantes précédentes mais en les transformant, et 
en établissant le sentiment de communauté propre aux comédies musicales. 
Dans ces trois derniers films, les chansons-cristal marquent un moment-clé de l’histoire; la 
séquence excède le cadre réaliste de la mise en scène pour signaler des affects bouleversants, à l’encontre de 
la plupart des autres chansons dans ces films. Mais, pour rappeler le mot utilisé par Mouëllic, il ne s’agit pas 
d’énigme. Nous nous attendons à un moment de jouissance excessif dans les roms-coms, et nous nous 
attendons également à ce que les choses rentrent dans l’ordre; ce qui ne nous empêche en rien de jouir avec 
le personnage du moment musical où tout semble se cristalliser, rassemblant les éléments disparates de la 
narration en un moment musical qui leur donne une raison d’être. Ceci est d’autant plus vrai dans notre 
dernier cas de figure. 
 
Cas de figure 3: la femme en voiture 
Nous terminerons par la femme qui chante au volant. Ce cas de figure nous aidera à peser la charge 
idéologique de la chanson-cristal. 
 „Comme t’y es belle“ (Lisa Azuelos, 2006) est un film choral qui raconte la vie d’un groupe de 
femmes sépharades. Alice, femme mariée mais malheureuse dans son couple, chante „Pour que tu m’aimes 
encore“ de Céline Dion (1995) dans sa voiture au commencement d’une affaire avec Michel (0.26.18–
0.28.00). L’importance de cette chanson nous sera confirmé plus tard alors qu’elle est en voiture avec 
Michel après leur voyage d’amour, et qu’ils chantent une autre chanson d’amour, „L’envie d’aimer“ (Daniel 
Lévi, 2000) de la comédie musicale „Les dix commandements“ (1.01.31–1.02.27). On voit Alice chanter 
„Pour que tu m’aimes encore“ en s’y donnant à fond (Figure 13), ce qui suscite l’admiration d’un autre 
automobiliste, soulignant cette performance des affects. On nous laisse comprendre que la chanson traduit 
à la fois son besoin d’amour, et son anticipation joyeuse d’une affaire avec Michel, rassemblant le passé 
(son besoin d’amour dans un couple), le présent (sa déception; comme elle le dira plus tard après avoir 
couché avec Michel, „je ne savais pas que j’étais malheureuse avant“), et le futur (elle se prépare à une 
affaire). 
 Dans „De l’autre côté du lit“ (Pascale Pouzadoux, 2008) Ariane et Hugo, couple marié depuis dix 
ans, souffrent de leur vie quotidienne routinière. Ariane propose qu’ils échangent leurs rôles: Ariane prend 
la tête d’une entreprise de location de matériel de chantier, alors que Hugo prend la place de sa femme 
comme vendeur de bijoux à domicile. Chacun y prend goût à son nouveau rôle, mais Ariane craque parce 
que son rôle de mère de famille lui manque. Au début de leur échange Ariane va au travail dans la voiture 
de son mari en écoutant une compilation de chansons. On entend „My Sharona“ (The Knack, 1979; 
0.23.11–0.23.29, 0.23.43–0.24.15), avec ses paroles sexuellement explicites: „You make my motor run […] 
such a dirty mind/I always get it up, for the touch of the younger kind“. Ariane passe brièvement à la 
chanson romantique d’Umberto Tozzi, „Ti amo“ (1977; 0.23.30–0.23.42), dont elle rit, pour remettre „My 
Sharona“. Comme elle répète à plusieurs reprises le conseil de son conseiller conjugal qu’„il faut trouver 
l’homme qui sommeille en vous“, on comprend qu’il s’agit ici d’un choix entre une musique dure et 
masculine d’une part, et une musique romantique et féminine de l’autre. „Ti amo“ est la chanson-cristal de 
ce film, d’abord parce que c’est une chanson répétée: on l’entend deux fois de plus, la première fois 
lorsqu’Ariane comprend que sa famille lui manque et qu’elle va les rejoindre à la plage en voiture, en 
chantant à tue-tête (1.04.56–01.05.44; Figure 14), et ensuite pendant tout le générique de la fin (1.25.41–
1.29.02). Elle est non seulement répétée, mais elle est répétée à des moments critiques: lorsqu’Ariane 
assume le rôle de l’homme; lorsque, ce faisant, elle se rend compte de ce qu’elle a perdu; et, finalement, 
pendant le générique durant lequel une série de couples se rapprochent pour confirmer le contrat affectif 
entre les deux partenaires. Le renouvellement conjugal d’Ariane et de Hugo est d’autant plus fort que le 
couple a appris à se connaître et à se compléter. Ariane a trouvé „l’homme qui sommeillait en [elle]“, et 
Hugo a trouvé son côté féminin: Ariane lui dit qu’il est „devenu la femme que je voulais être“, et  pendant 
le générique quelqu’un commente qu’on voit maintenant „son côté hermaphrodite“. La chanson de Tozzi, 
qui décrit l’évolution affective d’un couple, traduit bien cette cristallisation des affects. 
 Dans ces deux films une femme chante à tue-tête en conduisant. La chanson-cristal sert non 
seulement à cristalliser son rejet du passé et sa projection vers le futur, mais elle souligne son choix de cette 
fuite jouissive en avant. Le rôle de la chanson-cristal, nous pourrions dire, est de lui permettre un envol 
utopique vers une réalisation totale de ses affects.  
 On pourrait objecter que cette fonction émane des structures génériques de la rom-com, et que la 
fonction clé de voûte de la chanson-cristal ne serait qu’une conséquence générique particulière. Mais on 
trouve également des exemples d’une femme qui chante une chanson-cristal en voiture dans des drames, 
où le ton est plus dystopique. Dans le drame d’André Téchiné „L’homme qu’on aimait trop“ (2012), par 
exemple, Catherine Deneuve joue Renée, propriétaire de casino à Nice, femme forte et peu encline à laisser 
transparaître ses émotions. Les actionnaires du casino viennent de l’obliger à démissionner. Elle rentre chez 
elle avec son jeune chauffeur, et les deux chantent „Preghero“ d’Adriano Celentano (1962, 1.04.04–1.05.32; 
Figure 15), version italienne de „Stand By Me“ (Ben E. King, 1961), la seule chanson qui compte dans le 
film, et la seule chanson chantée par des personnages. La chanson nous donne l’impression qu’elle se 
	 9 
battra, que les choses iront mieux pour elle, qu’elle „retrouvera la foi“ et que „le monde sera une fois de 
plus ensoleillé“, comme nous le racontent les paroles. La chanson arrive à un point critique dans la vie de 
Renée, et sert rétrospectivement comme point d’ironie, car tout ira mal pour elle ensuite: elle perd non 
seulement son casino – il fera faillite et les employés seront mis au chômage – mais elle perd également sa 
fille, qui disparaît, présumée assassinée. La mort est encore plus présente dans „À perdre la raison“ 
(Joachim Lafosse, 2012), basé sur l’Affaire Geneviève Lhermitte (2007), film dans lequel Murielle est peu à 
peu déstabilisée par une structure familiale oppressive. Elle écoute „Femmes je vous aime“ (Julien Clerc, 
1982) en conduisant, marmonnant les paroles, avant de s’arrêter pour pleurer au moment où on entend 
Clerc dire des femmes qu’elles sont „si seules“ (1.22.26–1.25.56; Figure 16). Dix minutes plus tard elle 
assassine ses quatre enfants. 
 
Conclusion 
Comme le dit Chion, „le plus important dans une musique de film […] c’est quand elle commence – là où 
elle commence, et quand elle finit – là où elle finit; sur quelles scènes on en entend et sur quelles scènes on 
en entend pas“.23 Nous avons démontré que la chanson-cristal dans un film – la chanson qui compte plus 
que les autres – peut être cruciale, dans le sens propre et figuré. Elle nous propose un croisement critique 
dans la narration. Ce croisement se fonde dans le temps autant que la psychologie des personnages; il s’agit 
d’une cristallisation de ce qui s’est passé et ce qui se passera narrativement et psychologiquement. La 
chanson-cristal est une plaque tournante, mais elle n’est pas toujours au milieu du film, et peut d’ailleurs 
être distribuée lorsqu’elle est répétée. Si la position de la chanson-cristal ne dépend pas de la structure 
formelle, de quoi dépend-elle?  
La plupart de nos exemples sont diégétiques; ils nous montrent les personnages mettant une 
chanson (radio, hi-fi), souvent en la chantant et en y dansant, autrement dit en attirant notre attention à la 
bande sonore et en nous demandant de l’entendre vraiment, de la sentir dans son implication avec le visuel. 
Mais nous avons également proposé des chansons-cristal non-diégétiques, des chansons qui nous happent 
tout autant, et qui forment nos attentes spectatorielles. Autrement dit, la chanson-cristal ne dépend pas de 
son statut diégétique ou non-diégétique. Ben Winters, parmi d’autres, a mis en question cette fausse 
distinction diégétique/non-diégétique. Pour lui, contra Chion, la musique n’habite pas un domaine séparé, 
mais elle „normally belongs (in our imagination) to the same diegetic realm as the characters; it is part of 
the story’s world“.24 La musique – qu’il s’agisse d’une chanson ou d’une musique de fosse – peut être 
envisagée comme „a kind of energy field […] which surrounds the space of the film and responds to the 
presence of the characters“.25 Selon Winters, „we may speak of characters radiating music“.26 Cette 
formule nous aide à comprendre le pouvoir de la chanson-cristal. 
 Pour répondre à notre question – de quoi dépend la chanson-cristal? – nous pouvons dire qu’elle 
émane des affects des personnages pour les cristalliser. Ceci n’est pas la même chose qu’exprimer les émotions des 
personnages, ce qui présupposerait que les émotions préexistent leur sonorisation par le truchement de la 
musique, une sorte de traduction. Au contraire, les affects des personnages, pour nous en tant que 
spectateurs, non seulement arrivent en même temps que la musique, mais ces affects sont modelés par la 
musique; on ne peut les saisir que parce qu’ils sont sonorisés par la musique. L’un ne serait pas le signifiant 
et l’autre le signifié; les affects et la musique sont tous les deux à la fois le signifiant et le signifié. Pour 
utiliser une métaphore radioélectrique, les personnages sont comme des tours hertziennes, et les affects et 
la musique sont comme des ondes hertziennes en phase qui se renforcent mutuellement. La chanson-cristal 
serait la forme la plus concentrée de ce phénomène. C’est le moment d’un film où il y a à la fois entente et 
attente, le moment où les paroles chantées nous enchantent, le moment de la révélation. 
 
 
																																																								
23 Michel Chion: Le son au cinéma, Paris: Éditions de l’étoile/Cahiers du cinéma [1985], nouvelle édition revue et corrigée, 1994, 
p. 110. 
24 Ben Winters: „The Non-Diegetic Fallacy: Film, Music, and Narrative Space“, Music and Letters 91:2 (2010), pp. 224–244, p. 
230. 
25 Ibid., p. 242. 
26 Ibid. p. 243. 
